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Ⅰ はじめに
数年前の本学の『学園だより』に掲載された「私の研究室」で，当時大学院2年生の学生が筆者の授業につい
て以下のように書いていた。
言われた学生が「その通り！」と思わず拍手してしまうような喩え話を連発。妙に説得力あるその喩え話は
門下生以外にも学生の好評を博しており（後略）1）
特に意識していなかったのだが，この頃から筆者のピアノ指導では喩え話が一つの特徴であったようである。
ピアノの指導方法について改めて考えてみると，ピアノ演奏の実技指導においては，教師が実際にピアノを弾
いて直接学生に聴かせる模範演奏は有益な手段であり，これが指導方法の第一の手段として用いられることは当
然なことであると考える。学生のためにどのような模範演奏をするのか，まずは自分で練習を重ねることが良い
教員の第一条件である。特に経験の少ない，ほぼ初心者とも言える学生を指導する場合は難しい理屈を説明する
よりも，興味を引き付けることができる。
ピアニスト園田高弘氏の指導方法を研究した東京藝術大学の山下薫子氏は，ピアノの実技指導における模範演
奏のありかたについて，以下のように述べている。
「プリーズ・リッスン」と言って自ら演奏して聴かせるというシロタのレッスンを受けて育った園田は，
模範演奏の重要性を十分に認識していた。それは，音符や楽譜に書かれていないこと，例えばフレーズの盛
り上がりやルバート，アゴーギクといったものを伝えるのに，伝承性が必要不可欠だと考えたからである。
しかし意外なことに，実際のレッスンで模範演奏を多用することは決してなかった。
模範演奏を用いるのは，子どもが対象の場合と，言葉で意図がうまく伝わらなかった場合に限られていた2）。
しかし，ある程度の経験をもった学生にとっては，音楽について考えるという習慣が大切になる。そのような
学生を指導するときには模範演奏だけでなく，ことばで説明し考えさせることも必要である。このように，こと
ばを用いて指導する状況では，音という抽象的な事象を学生に説明するための工夫が必要であり，そこで喩え話
が有効となる。ほとんどの教師は意識せず学生に喩え話をしていると思われるが，はたして教員の意図が学生に
適切に伝わっているのか，誤解されずに理解されているのかは十分配慮されなければならない。
園田は自らの教育活動において，ことばで説明することについて以下のように述べている。
「教える」ということは，自分が本能的におこなっていることを，言葉で他者に伝えなければならない。
自分を客観的に見つめ直し，整理して，具体的な方法論へと展開することだ3）。
本稿では，これまで音楽という事象やピアノの指導において，どのような喩え話が用いられてきたのかを検証
し，続いて筆者が実際に授業で用いた喩え話を紹介する。
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Ⅱ 音楽の世界における喩え話
ここでは，筆者がこれまでに書物等で接したもののなかで，印象に残っている喩え話を紹介する。
1．フルトヴェングラーの演奏に対するピアニスト園田高弘氏の感想
ピアニストの園田高弘氏は，留学時代の1952年から翌年にかけてパリで聴いたヴィルヘルム・フルトヴェング
ラーの演奏会の印象を，著書『ピアニストその人生』の中で以下のように記している。
冒頭の「レオノーレ」の第3番で驚愕した。始めトゥッテイの大音響から始まって，何小節かのイントロで，
陽がだんだんと翳って空気がしんと冷えていき，そのなかからメロディーが浮かび上がって来る。（中略）
彼の凄さは，音楽というよりも，自然現象とも言うべきあの独特の響きだと思う。予兆を感じるところ，無
音から静かな音，大音響に至るまで，すべてが自然現象のように起こる4）。
筆者は残念ながらフルトヴェングラーの実演を聴いたことがなく，CDやレコードで耳にしたことがあるだけ
であり，スピーカーから流れてくる音で，その音楽を想像する他はなかった。もちろん本を読んで，フルトヴェ
ングラーの演奏の特徴はドイツ人特有の和声感にあった，などと書いてあれば，「ああ，こういうことだな」と
理解することはできた。しかし，この園田の文章ほどフルトヴェングラーの音楽を感じさせてくれるものはなか
った。
ここでは音楽用語によってその音楽表現の特徴を説明するのではなく，フルトヴェングラーの音楽を自然とい
う大きな存在で喩えることによって，その大きさを読者に伝えている。このように，音楽表現という具体的に説
明しようとすればするほど抽象的で難しいものを，すべての人間が同じように想像することができる自然の大き
さで表している。
2．ピアニスト青柳いずみこ氏による，ピエール・バルビゼのレッスン風景の紹介
ピアニストの青柳いずみこ氏は，その著書『ピアニストが見たピアニスト』の中で，マルセイユ音楽院留学時
代の恩師であるピエール・バルビゼのレッスン風景を以下のように紹介している。
自分は小さいころ，ピアノではなく音楽を愛していたというのが口癖だった彼は，生徒にあらゆる音楽的
なイメージを与えて「本物」の音楽を蘇らせるのがうまかった。
たとえば，私がモーツァルトのソナタを弾いたとする。第2楽章のカンティナーレが充分に歌えていない
と感じたバルビゼは，突然疑似放送をはじめる。
「こちらはフランス・ミュージック，午後のクラシックです。歌い手はバルビゼ，ピアニストは若き日本人。
作品はモーツァルトの歌曲・・・・・・」5）
音楽そのものをラジオ番組に喩えてしまい，学生に自由に発想させるレッスンは，ただ歌い方や音楽用語をデ
ジタル的に強いか弱いか，速いか遅いかと繰り返すものよりもはるかにわかりやすく，レッスンを受けている学
生にも楽しいものである。このように音楽的なイメージを何かに喩えることでより明確なものとすることは，音
楽は楽しいものであるという，本来一番大切に教えていかなければならないことを学生に伝え，味合わせるため
には効果的である。このようなレッスンは，ただピアノの弾き方を教えようとするものとは異なり，学生の想像
力を刺激し音楽そのものの本質を伝えるものであり，また教師の伝えようとするものを適切に学生に感じ取らせ
ることのできるものである。
しかし，このように比喩を用いてレッスンを行なう場合，当然それが学生の経験と結びつけられるものでなけ
ればならない。したがって，教員はその学生に合った比喩を用いることになるが，このように多種多様な比喩を
使うためには，教員自身が，日常のあらゆる事柄を音楽と結びつけられるようになることが必要で，教員の想像
力も重要なものとなる。
このような比喩を用いて学生のイメージを刺激するレッスンに対して，ことばですべてを説明しようとした時
には，こちらの意図したことが学生に的確に伝わっているのかには注意しなければならない。例えばこちらが「強
く」という，音量に関する指示を学生に与えた場合，こちらの意図したことを，本当に学生が的を射たものとし
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て理解出来たかは不明である。これは音楽の指導の場合，数値化できない部分が多く，「そこは10強くして次は13
の強さで」などのように説明することが不可能であるからで，そこでこちらの意図したことと，全く違う演奏を
してしまう学生も多い。
3．安川加寿子のピアニズムについて
前述した青柳いずみこ氏は，東京藝術大学時代の恩師である安川加寿子東京藝術大学名誉教授のピアニズムに
関して，著書『翼のはえた指』の中で以下のように記述している。
加寿子は，フランス帰りで優雅で繊細なピアノを弾いた。（中略）「フォルテが出ない」よりも「ピアニッ
シモが弾けない」ほうが，「軽く弾く」よりも「重く弾く」ほうが指が弱く技術が足りないなどと，当時は
誰が想像したろう。実際には，音をたてない抜き足さし足の方が音をたてる歩き方よりよほど筋肉の支えを
必要とするように，重力に助けを借りられないピアニッシモの方がフォルテッシモより，圧力の助けを借り
られない軽いタッチの方が重いタッチより，はるかに強靭な指先や筋肉のコントロールを必要とするのであ
る6）。
筆者も高校在学中に安川加寿子のリサイタルを数回聴く機会はあったが，残念ながらその時は，安川がどのよ
うなピアノを弾いていたのかを分析できず，演奏会そのものの印象もさほど強烈なものとして残っていない。そ
の後大学院在学中のフランスピアノ音楽のセミナーにおいて，ラヴェルとドビュッシーの曲に関するレッスンを
受けた際にも，安川の晩年ということもあってか指導された内容についてはともかく，安川自身の模範演奏に接
する機会はなかった。しかし当時は国外のコンクールの審査員を務めるなど，日本のピアノ界における安川の存
在は非常に大きなものであった。
その安川のピアニズムを，門下生としてずっと見続けて来た青柳は上記のように喩えたのである。フランスで
ピアノ教育を受け，戦前に帰国した安川はそれまでの日本人のピアノの弾き方とかなり違った奏法による演奏を
していたことは周知の事実であるが，その特徴を見事に表現している。ピアニズムを言葉で説明することは大変
困難であり，説明しようとすればするほど本意から外れていってしまうものである。しかし，この記述は非常に
的を射たものであり，また読んだ人間にも理解されるものである。
この安川の奏法に関する特徴は，現在のピアノ教育にも大きく関わるものである。本学の新入生のピアノを聴
くと，未だに「より強くより速く」ということを演奏の第一の目的として，ピアノの美しい響きということに関
して無関心に練習を続けてきた学生が多い。このような学生は，基本的な演奏技術を習得する目的は，この強さ
と速さを実現するためのもの，と考えてしまうが，本当に指や手の筋力が要求されるのは，ここで青柳が述べて
いるように，弱音を安定したタッチで演奏するときであり，そこに安川のピアニズムの特徴がある。
もし今の筆者が安川のピアニズムに触れる機会があったら，多大な影響を受けていたかもしれない。
4．東京藝術大学名誉教授小林仁のバッハの平均律に関するエディションの問題について
東京藝術大学名誉教授の小林仁は作曲家で当時東京藝術大学作曲科の教授であった矢代秋雄との対談の中で，
バッハの平均律におけるエディションの問題について，以下のような喩え話をしている。
で，ぼくはつねに引き合いに出すのですが，原典版というのは，お化粧してない女性の素顔みたいなもので，
たいへんとっつきにくいわけですよ。だから考え方によって，どうお化粧していくのかというのが演奏者の
役目ですけれども，お化粧になれないのがお化粧すると，場所がら所をわきまえない厚化粧をしちゃったり
する危険性がおおいわけですよ7）。
バッハの作品は2声のインヴェンション，3声のシンフォニアから始まりパルティータなどの組曲から平均律
まで，ピアノを勉強する学生が常に取り組む非常に大切な課題であるが，どのようなエディションを使用させる
のかは，教師が常に悩む問題である。音符以外の書き込みがまったくない原典版を小林は「お化粧してない女性
の素顔」に喩えているが，上記の楽曲のなかで，最初に取り組む2声のインヴェンションの段階でこの原典版を
用いると，あまりの書き込みの少なさに戸惑ってしまう。したがって，この時点ではバッハ以外の作曲家やピア
ニスト，ピアノ教師が強弱や指遣い，フレージングを指定した解釈版を用いるのが一般的である。
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次第に勉強が進み音楽経験も積んでくると，ここで「そろそろ原典版を」という話になり，学生が自分で指遣
いや強弱を考えることになる。本学の学生にも原典版で勉強する学生もいれば，解釈版を用いる者もおり，この
ような学生たちは当然原典版と解釈版の違いに興味をもつようになる。この2つの版の違いを理解することは，
実はバッハを勉強することの大切な目的の一つであり，エディションの選択という，バッハに限らず他の作曲家
の作品に取り組む際にも考慮しなければならない大切な課題について勉強する。
このような小林の喩え話は，原典版と解釈版の違いを強弱の指示やフレージングの有無などの客観的な事実の
みを用いた説明よりも，実際にそれらのエディションを使用するピアニスト，ピアノ教師の直感ともいえる本音
が感じられるもので，学生の記憶にも残るものである。
5．ピアノ教育連盟の全国研究大会におけるイタリアのチェンバロ奏者ミケーレ・ベヌッツィのセミナーより
筆者はかねがね学生の指導を行う際に，曲のテンポや強弱を示す音楽用語に対して学生があまりにも即物的な
反応を示し，単なる記号としか認知できないことが気になっていた。速くと言われれば，ただ速く遮二無二突っ
走り前後の自然な流れはおかまいなし，強くと言われれば音の響きが汚くなろうがおかまいなしに鍵盤を叩きま
くり，また弱くと言われれば，寝言のようにぼそぼそと聴き取れないようなピアノを弾く。このような時に「楽
典の試験なら正解かもしれないが，実際にピアノの前に座った時にはそれだけでは不十分。想像力を働かせて，
どのように強いのか，どのように速いのかを考えなさい」と話をする。この「どのように」という部分で，実際
の音楽的な響きを何かに喩えて考える必要がある。
平成24年3月，公益財団法人日本ピアノ教育連盟の第28回全国研究大会において，「音楽用語の真の意味とレ
トリック」というテーマで行なわれたイタリアのチェンバロ奏者ミケーレ・ベヌッツィのセミナーにおいて，イ
タリア語で書かれている音楽用語について以下のように述べていた。
楽曲の最初に書かれている標語で，本当に真の意味から速さをあらわしているのはとても少ないのです8）。
曲の最初に書かれている音楽用語はその曲の速さを示す言葉として理解され，筆者が学生の指導をする際に
も，この音楽用語から，その曲がどのような速さで演奏されるべきかを推察することをひとつの課題としている。
それらの音楽用語は，あたかも曲の速さを直接指示しているかのように考えられているが，それが実は「真の意
味での速さをあらわしている」のではないということである。
このセミナーでは，次のような速さを示すとされている音楽用語について紹介されていた。なお以下で音楽用
語として紹介したものは音楽之友社「新訂標準音楽辞典第二版」によるもので，本来の意味はセミナーにおいて
ミケーレ・ベヌッツィから紹介されたものである。
Largo：音楽用語としては「現在一般には，遅い速度を表す標語」であるが本来の意味は「幅広く，ゆったりと」。
Lento：音楽用語としては「遅く，ゆるやかに」であるが本来の意味は「窮屈ではない，例えば柔らかいとか，
ぐにゃぐにゃしたという意味合い。」
Grave：音楽用語としては「重々しく，荘重に遅く」であるが本来の意味は「肉体的，物理的，あるいは精神的，
道徳的の両方において重さがあるという意味。」
Adagio：音楽用語としては「ゆるやかに」であるが，本来の意味は「心地よさにおいて」
Andante：音楽用語としては「〈歩く andere〉から出た語でアレグレットとアダージョの中間の速度をいう。」で
あるが，本来の意味は「andare（行く，歩く）という意味で散歩する，ぶらぶらすることから来ている言葉。」
Vivace：音楽用語としては「活発に，生き生きと，速く」であるが，本来の意味は「いつでもぱっと反応でき
る，また，心や精神が活性化している，覚醒しているという意味。」
Allegro：音楽用語としては「快速に，速く」であるが本来の意味は「ラテン語の，何かにすぐ対応できるとい
う意味から来ています。」
Presto：音楽用語としては「きわめて速く」であるが，本来の意味は「イタリア語の意味では，前に行く，先行
するという語源があります。」
このように，本来のイタリア語の意味はただ単に速さだけを示しているわけではなく，そもそも音楽用語が比
喩的表現から始められたことがわかる。しかし実際に音楽用語として用いられると，言葉の持つある一部分だけ
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を取り出して解釈されてしまう。
しかし，本来は Vivaceという指示からは「心や精神が活性化している」状況を表現するように求められてい
る，という結果論に対し，その結果を音で表現しようとすると方法論として「活発に，行き行きと，速く」とい
う音楽用語が現れてくるのである。この方法論だけを考えてしまい，結果論まで想像することを忘れてしまうと，
音楽用語では同じように「ゆるやかに」と訳されてしまう Lentoと Adagioの差異が曖昧なものとなってしまう。
このように速度を示す音楽用語を考察してみても，ただ単に言葉の上での速さとして理解するのではなく，「ど
のようなゆるやかさなのか」「どのように快速なのか」ということを考えることにより，より作曲者の意図した
ことに近づくことが出来る。この「どのような」という部分を比喩として考えることが出来る。
Ⅲ 筆者の指導場面において
次に，筆者が学生を指導する際にどのような喩え話を用いてきたのかを紹介する。
1．メニューに喩えて
本学のような大学であると，入学までほとんどピアノを弾いたことのない学生を指導することも多い。そのよ
うな学生にとっては，最初はとにかく楽譜に書かれた音を鍵盤上から探し出すことが大きな課題となる。楽譜に
書かれたこの「ド」は鍵盤のここの「ド」というように。これは慣れてくると比較的容易に出来るようであるが，
ここでつまずく学生も珍しくない。
このような学生に共通する状況は，いくつかの音を続けて演奏しようとした時に，スムーズにつなげられない
ことである。音を一つ一つ読んで，それをまた一つ一つ鍵盤に移し替えていくような弾き方になってしまう。確
かに楽譜や鍵盤に不慣れな学生のほとんどは，多少このような傾向があるが，その音のつながりを何回か練習し
ているうちに慣れ，円滑に弾けるようになる。しかしそれが，何度練習しても音を一つ一つ読んで，一つ一つ弾
いていくのである。
このようになってしまう原因は音に対する感覚に問題があると考えている。何度か練習しているうちに，その
音の実際の響きを記憶し，目で読み取る楽譜と実際の響きを結びつけることが可能となり，スムーズに弾けるよ
うになるのであるが，ここでつまずいてしまう学生は，この響きを記憶することや楽譜と結びつけることが上手
くいかないのである。
このような状況をどのように改善していくかは非常に難しく，今ここでこの問題についての解決策を述べるこ
とは出来ないが，学生に自分の問題点を理解させておくこと，なぜ自分がスムーズにピアノを弾くことができな
いかを理解させておく必要があると考えている。そこで喩え話を用いて説明を行う。とくにこのような学生は音
楽体験全般が少ないので，音楽に関係のない話から，自分の問題点を理解してもらうことが効果的である。筆者
は「君の楽譜の見方は，料理のメニューを読んでいても，その料理がどのような味か想像できないようなもの。
何度かその料理を食べていればスパゲッティはこんな味，カレーはこんな味，と想像できるようになるが，それ
が「ス」「パ」「ゲ」「ッ」「テ」「ィ」と文字でメニューを読むことは出来ても，実際のその料理がどのような味
なのか，頭に浮かんでこないようなもの」と説明する。
「譜読み」や「響き」などの，レッスンでごく一般的に使う用語で，普通であるなら説明されるような事柄で
あると思うが，先に述べたようにこのような問題を抱える学生は音楽経験が少なく，我々が無意識のうちに用い
てしまうこのような音楽用語で説明されても理解することは難しい。そのようなときに，誰もが経験したことが
あるであろう「メニューを読む」ということに喩えて，こちらの意図したことを学生につたえることは，より効
果的である。
2．絶対に美味しいから食べて下さい
試験や演奏会でピアノを弾く学生にしばしば話をするものとして，人前での気持ちの持ち方がある。人前で演
奏するときにはドキドキするのが当然であるが，特に本学の学生のように，人前での演奏経験が比較的それまで
少ない場合は特に不安になり，ドキドキし緊張した自分にどのように向き合うべきなのか戸惑ってしまう。その
ような時に筆者はよく，「不味いけど食べてみて下さい」ではなく「絶対に美味しいから食べて」という気持ち
で演奏するように指導する。以前は「自信を持って，自分が一番上手いと思って」とか「大丈夫，きっと弾ける
から」ということを話していたが，筆者自身が，人前で演奏する際に一番必要だと思う強い意志をことばで説明
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しようとすると，この程度の言い方では十分とは思えない。
そこで口に出たのが，この「不味いけど食べてみて下さい，ではなく絶対に美味しいから食べてみて」という
気持ちが人前で演奏する際には大切である，ということである。自分の演奏を美味しい料理に喩えたわけである。
この話を聞いた学生が，どの程度こちらの意図を感じ取ったかはわからないが，人前で演奏する際に必要となる
気持ちの強さを「自信を持って」や「大丈夫」などの言い方で伝えるよりも，はるかにイメージしやすいものと
して感じ取ることができると思う。
舞台に立ち人前で演奏するという行為は，食べる，寝る，歩く等と比較すれば，我々からすると普段の生活か
らかけ離れた，非日常的な行為である。しかしそれを「食べてみて」という身近なものに喩えることで，演奏と
いう行為が必要とする気持ちの強さをとらえることができる一例である。
3．地図の説明と暗譜
先に述べたように，ほとんどの学生は試験や演奏会において人前で演奏することに恐怖を感じている。その恐
怖の大きな原因は暗譜で演奏しなければならないことにあり，この暗譜で演奏することに対する恐怖心は，経験
したことがなければ想像できないものであるかもしれない。普段の練習等では暗譜で問題なく演奏できていたの
が，何らかの弾みで暗譜を忘れてしまい，全く予期していなかったものになってしまう状態で，特に経験が少な
い学生は，そのような場合に適切に対応することが難しく演奏が中断されてしまうことも珍しくない。
そのような緊張感のなか演奏しなければならない学生には，暗譜について適切に説明する必要があり，それを
上手く行わないと人前で演奏することに対して不要な恐怖心を覚えてしまう。暗譜の方法そのものを説明するこ
とは，個人個人で理想的な暗譜の方法というものが異なるため，なかなか難しいことであるが，自分に合った暗
譜の方法を考えさせるために，筆者は暗譜するという行為の際に参考になる喩えとして，「地図の説明」の話を
する。
大学から駅までの道を他人に説明してもらう場合，駅までの目印が多い場合と少ない場合，どちらが安心して
駅まで行くことが出来るのか，という話である。目印の数が多ければ，その目印を覚えることは大変になるかも
しれないが，実際に歩いてみると目印が多い程迷わず駅までたどり着くことが出来る。同様に，いざ人前におい
て暗譜で演奏するときには，ただ漠然と記憶して演奏することと比較すると，多くの目印を設定して，ひとつの
目印から次の目印に確実に進んでいくことを心がけた方が安心して演奏できるのである。この場合，人によって
様々なものが目印なり得るが，後述する「後方支援部隊」から得ることが出来た理論上の知識や，「料理の味見」
で分析したこと，たとえば練習中に特に重点的に練習したところ，レッスンで問題を指摘されたところ等，目印
になり得る箇所である。
目印が多くなればなるほど，それを記憶することは大変になり，規模の大きな曲を演奏する際にはしっかり整
理しておかないと，その目印自体がこんがらがってしまう。しかし，しっかり記憶された目印は，暗譜で演奏す
る際の大きな支えとなる。「ここは，暗譜するときの目印になるよ」と指摘していくこともレッスンを行う際に
は大切なこととなる。
4．猫さん手
筆者が以前，小学校低学年の子どものピアノについての指導を行っていた時のことである。ピアノを弾くとき
の最も理想的な手の形を普通に説明しようとすると，「指を軽く曲げて，手全体が丸くなるように」となる。し
かしこの説明で小学校低学年の子どもがどの程度，こちらが意図したことを理解できたかは，甚だ心許ない。「指
を軽く曲げて」という，一見具体的な指示に聞こえるような説明でも，はたして子どもにどの程度のイメージを
伝えることが出来るのであろうか？
そこで筆者はまず自分で理想的な手の形を作り，それが何に見えるかを子どもに質問したところ，その答えは
「猫さん手」であった。理想的な，指を軽く曲げた手の形が猫の手のように見えたのである。それ以来，この子
どもに手の形を注意する時には「猫さん手」と言うことにした。
これは，その子ども自身が理想的な手の形からイメージした対象を，喩え話として用いることによって，こち
らの意図したことを的確に子どもに伝えることができた例である。もっとも，この「猫さん手」の場合は，あく
までもこの子どもにのみ通用した喩え話であり，他の小さな子どもには通用しない場合が多かった。これは，そ
れぞれの子どもの持っている，「猫さん手」のイメージが異なるため当然である。
小さな子どもの指導をする際に用いる喩え話では，その子どもの持っている物事に対するイメージに即したも
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のにすることが大切である。そのためには，上述したように「この手の形，何に見える？」「猫の手みたい，猫
さん手かな」ということばの遣り取りによって，指導者は子どもの持つイメージを知る必要がある。
5．料理に喩えて
演奏家の場合，どの曲を弾くのか考えるところから自らの表現活動が始まっている。したがって筆者は，学生
が学内演奏会や卒業修了演奏会に出演する際，どの曲を弾きたいのか話を聞き，できる限りその希望に応えられ
るようにし学生の表現活動の第一歩を見守りたいと考えている。しかしその際に，自分の演奏技術のレベルや音
楽的表現をまとめあげる能力を顧みず，ただその時に弾いてみたい曲を並べる学生がいる。もちろん，弾いてみ
たいという気持ちは我々演奏家にとって至極当然な欲求であり，その曲を勉強すること自体は決して悪いことで
はないが，それが試験や演奏会という他人からの評価を得なければならない場合には，やはり技術力および音楽
表現力の面で適切な曲を選ばなければならない。
必要以上に難しい曲を弾こうとする学生に対して，筆者はいつも，「その曲を弾くことは，フライパン一つ，
卵一つでフランス料理のフルコースを作ろうとするようなもの。いつかフルコースを作ってみたいと思うことは
とても大切だけど，今は無理にフランス料理を作るのではなく，手元にあるフライパンと卵で美味しい目玉焼き
を作ることが勉強としては大切なこと」と話をする。このような言い方で，技術や表現力に応じた選曲というこ
とを説明したわけである。
技術力や表現力ということばは音楽の世界では日常的に使われているものであるが，特に表現力ということば
は抽象的で，学生はそれらの言葉に慣れているとはいえず，自分がそれらの能力をどの程度有しているかという
ことについて，適切に判断することが困難である。これは様々な音楽的経験値が少ない場合には仕方のないこと
であり，数多くの曲を実際に弾いてみることで次第にわかってくることである。
このような学生に対しては，自らの力量をフライパンと卵一つ，フランス料理のフルコースという，実際に見
ることのできるものに喩え，技術力や表現力といった十分に慣れていない概念をイメージしやすいものとしてい
る。
6．後方支援部隊
ほとんどの学生は，大学入学以前には楽器や声楽の演奏体験を積み重ねることで音楽を学習してきている。と
ころが大学に入学すると，それまでにほとんど学んだことのない「音楽理論」や「音楽史」の勉強を始めること
となる。
このような新しい学問的な学習に対し，ほとんどの学生が興味を抱くが，自分が今まで体験してきた演奏体験
とこれらの学習とがどのように結びつくのかがわからない学生もいる。筆者はそのような学生に対し，これらの
学問的な学習で得られる知識を，演奏する際の「後方支援部隊」に喩えて話をする。
実際の戦場ではいくら優秀な兵士がそろっていても，その兵士たちのために食料や武器などを補充する後方支
援部隊がしっかりしていなければならない。一方で，いくら優秀な後方支援部隊がいて食料や武器などを速やか
に補充したとしても，実際に戦場に飛び出していく兵士が優秀でなければ，戦争に勝つことはできない。
ピアノを演奏する場合，ピアノを弾く体が兵士で，理論的にその体を支えるものが学問的な知識である。ピア
ノの前に座り，何時間も練習を続けることによって得られる演奏技術はもちろん大切であるが，ただそれだけで
演奏した場合，音楽的な内容や表現は未消化なままとなってしまい，とても大学生の演奏とは思われないものと
なってしまう。大学生になって，なぜそのように演奏しなければいけないのかを考え始めた時に，音楽理論や音
楽史の学問的な知識の裏付けが必要になる。それまで，ただ指を動かしていた学生が，「後方支援部隊」から届
けられる知識によって，より一層理論的に整理され，また作曲家の意図に沿ったものとして演奏することが可能
となる。
7．口調（話し方）に喩えて
ツェルニー等の技術の習得を目的とする練習曲を学習する場合，そこでは当然「速さ」と「強さ」が求められ
てくる。しかし，この「強さ」というものを具体的にイメージすることも難しいようで，強く弾こうとすると，
手首や腕が固くなり柔軟な使い方ができず音が汚くなってしまったり，固い弾き方のために思ったようにテンポ
が速くできなくなることも多い。しかし，とかく大学受験までのピアノの指導ではこの「強さ」と「速さ」も求
めてしまうことが多い。この二つはコンクール等で演奏の良し悪しを判断する際にも，客観的に判断しやすいと
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いう長所があるのは事実であるが，「速さ」と「強さ」を身に付けただけでは，実際に教師として学校の音楽の
授業での伴奏等を弾く際には不十分である。そのため高校までのピアノの学習をそのまま大学で続けても，大学
での授業の目的とはずれていってしまう。
そのような場合に「強く」という言葉を用いるよりも，「はっきり話すように」と指導すると学生にとっては
理解しやいようで，筆者はしばしば次のような話をする。「やたらと大きい声で話をする必要はない，むしろ滑
舌よく話すことが大切。声が小さい時ほど，滑舌を良くする必要がある」という指導は，そのままピアノの演奏
指導にも当てはめられるものである。やたらと強く弾こうとするよりも，一番後ろに座っている生徒にも聞こえ
るようにピアノを弾くことが大切であり，そのためには話をする時の滑舌の良し悪しと同じように，できるだけ
明確に弾くことを心がけることが大切である。
本学の学生のように教師を目指す学生は，生徒たちの前で話すことが非常に大切であり，そのため実地教育等
でも，どうすれば教室の隅々に届く声で話をすることができるようになるのかは大きな課題となっている。この
ように，話すということに対して非常に関心のある学生に，話し方に喩えてピアノの弾き方を説明することは有
益な指導方法であると考える。
8．料理の味見
筆者は演奏の様々な要素を学生に分析させるときに，料理の味見に喩えて話をすることが多い。最近本学の新
入生には，比較的よくピアノが弾ける学生が多くなっている。しかしその学生のそれまでのピアノ演奏に対する
状況を専門的に考えると，それはあくまでも趣味のピアノである場合がほとんどである。趣味のピアノの場合，
弾いている本人が楽しく，満足できればそれで十分であるが，本学の音楽教育コースで行われているピアノの指
導は，誰か他人のために演奏することを前提に進められている。
学内演奏会や卒業修了演奏会はもちろん，実地教育で子供たちの歌の伴奏を弾く場合も，演奏会場に聴きに来
てくださった方々や授業を受けている生徒たちという，聴き手の存在を無視して演奏することはできない。
そのような聴き手の存在を意識させる授業の進め方として，筆者はしばしば学生の演奏を録音し，弾いた本人
にそれを聴かせて感想を話させている。「自分の演奏をどう思った？」と聞かれた学生は何と答えてよいか戸惑
ってしまうことが多いが，そのようなときに，「自分の演奏を聴くことは，料理の味見をするようなもの。自分
の作った料理を食べて，何が足りないのか，どのように工夫したらもっと美味しくなるのか考えるのと同じよう
に，録音された自分の演奏を聴いて考えなさい。その時に，食べてくれる人のことを考えて味見するように，聴
いてくれる人のことを考えながら自分の演奏を聴くように」と話をしている。
ここで「自分の演奏を分析して」という一般的な言い方で話をすると，分析ということを必要以上に難しいも
のとして考えてしまい，何も話すことできなくなってしまう学生がいた。そのような経験から「演奏の分析」を
「料理の味見」に喩えると，多少学生は気軽に話し始めることができるように思われる。
本学におけるピアノの実技指導では，どれだけ難しい曲を演奏することが出来るのかではなく，どれだけこの
「味見」ができるようになっているのかを授業の中心としている。この「味見」の能力は，やがて実地教育や卒
業後小・中学校における音楽の授業で，生徒達のリコーダー等の器楽の演奏や合唱に対しても発揮されるもので
あり，現場の教師にとっても必需品である。この点が，音楽大学等における一般的なピアノの学習の進捗状況と
は異なるものとなっている。
また，どうしても受動的になりやすい「聴く」という行為を「味わう」という能動的な行為に喩えることで，
その行為そのものがより主体的に行われる。絵画などを見るという行為は，視点をその対象物に移さなければな
らないが，音楽を聴くという行為は，なにもせずに耳に入って来てしまう。そこで BGM（バック・グラウンド・
ミュージック）などというものが生まれて来た訳であるが，BGMを聴いて，それを分析する人は通常いないで
あろう。このような状況においては，聴いているつもりが実は十分に知覚されていないことが多く，それは本稿
で述べてきた「聴く」ということとはまったく別のものである。専門的に音楽を勉強する際の「聴く」という行
為は非常に能動的なものでなければならず，それを「食べて味わう」という，人間が本来備えている能動的な行
為に喩え，学生に理解を求めている。
Ⅳ 結 語
教師は，レッスンの終わった学生に何を憶えて帰ってほしいのだろうか？レッスン中に教師が言った「強く」
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「弱く」「もっと速く」など，教師が普段あまり意識せずに口にしている言葉だけを学生は記憶して帰るかもし
れない。しかし，それが本当に教師の意図したことに沿っているかというと，必ずしもそうとは言い切れない。
教師はあくまでもその時の演奏，その時の自分の耳に入って来た音に対して「強く」「弱く」という言葉を使っ
ている。しかし，単にその言葉を憶えて練習し，次のレッスンの時には何も言われないだろうと思っていた学生
が「何でそんなに強く弾くの」「やたらと弱く弾いてもダメ」と言われてしまう。これは，教師がその時の演奏
に対して指導を行ったもので，当然矛盾することにはならないが，両方を言われた学生は「前回のレッスンでは
強く弾け」と言われたからそのように弾いたのに，と戸惑うことになる。大切なことは，「強く」「弱く」という
ことばを記憶する，させることではなく，レッスンにおける実際の演奏，響きを頭のなかに記憶させることであ
る。そこで有意義なのがその演奏，響きを思い出すのに有益な喩え話である。実際の音を喩え話から思い起こす
には想像力が必要となるが，一見具体的な「強く」「弱く」などの指示が実際の演奏にそぐわないことがあるの
も事実である。
またレッスンで言われたことを記憶するだけの学生の受動的な態度と，喩え話で聴いたことを想像力で補う能
動的な態度の違いも，進歩の度合いには大きな違いを与えると考えられる。大切なことは何をレッスンで言われ
たかではなく，自分が何をそのレッスンで感じ取ることができたのか，という能動的な態度である。
本稿では，ピアノの実技指導を行う際の喩え話を総括的な面から述べてきたが，次の機会には実際の音や奏法
をどのように喩えていくのかをまとめてみたい。
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Wenn auf verschiedene Klavierunterrichte zurückgeblickt wird, an denen der Verfasser teilgenommen
oder die er besichtigt hat, muss er zur Einsicht kommen, dass es keine beste Unterrichtsform gibt, da die
einzelnen Unterrichte nach ganz verschiedenen Methoden praktiziert werden. Doch den Kern der meisten
Unterrichte bilden das Vorspielen und die Erläuterungen zu Musikwerken selbst bzw. technischen Fragen
von der Seite des Lehrers.
Das Vorspielen des Lehrers ist offensichtlich eine der effektivsten Lehrmethoden im Klavierunterricht.
Aber wenn man die Spieltechniken oder musikalischen Erfahrungen der Studenten berücksichtigt, kommt
auch den sprachorientierten Lehrmethoden eine gewisse Bedeutung zu. Während in den Unterrichten nach
solcher Methoden die fortgeschrittenen Studenten die Intention des Lehrers auch mittels der abstrakten Be-
griffsprache verstehen können, sind für die Studenten mit wenigen Erfahrungen im Klavierspiel（und sogar
im Musikalischen überhaupt）das Lehren mit Hilfe der gleichnishaften Erläuterungen viel wirksamer.
Im vorliegenden Aufsatz werden zuerst die bisher eingesetzten gleichnishaften Erläuterungsmodelle im
Musikpraxis überprüft. Dann wird aufgrund der bisherigen Lehrtätigkeiten des Verfassers an dieser
Hochschule der Grund dafür erörtert, warum solche Erläuterungen didaktische Vorteile haben.
Zur Nützlichkeit der gleichnishaften Erläuterungen beim Klavierunterricht
MORI Tadashi
―４２０―
